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STRESZCZENIE:

Artykut porusza kwestie zwigzane z problematyka pedagogiki wokalnej. Wiedza
na temat mozliwosci gtosu, oddechu, a takze roli przepony w procesie $piewa-
nia stanowi baze dla kazdego pedagoga wokalnego. Umiejetnos¢ dopasowania
odpowiedniego repertuaru, a takze srodkédw ekspresyjnych do mozliwosci wo-
kalnych ucznia, podnosi wartos¢ lekgji i decyduje o ich péZniejszych rezultatach
oraz sukcesach podopiecznych. Wypracowanie wtasnej metody pracy stanowi
istote pracy nauczyciela $piewu. Poznanie istniejgcych metod pracy oraz ich te-
rapeutycznego i edukacyjnego wptywu na ucznia pomoze stworzy¢ jej unikalng
wartos¢. Rola pedagoga jest wyzwalanie w uczniach wtasnego i indywidualne-
go stosunku do sztuki.

SEOWA KLUCZOWE: $piewoterapia, ekspresja wokalna, edukacja, muzykotera-
pia, pedagogika wokalna.
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RYS HISTORYCZNY

Glos ludzki w swojej najprostszej definicji to wibracje wytwarzane przez struny glo-
sowe czlowieka lub spektrum dzwigkéw o okreslonej wysokosci. Faldy glosowe wraz
zjezykiem, zebami i ustami tworzg swoisty instrument muzyczny, totez ,,pedagodzy spiewu
mowig o «zywym» instrumencie” [Mielnik 2011]. Po tonie glosu jestesmy w stanie ustysze¢
i zrozumie¢ kierowane do nas pytanie, wiemy, kiedy osoba rozmawiajaca z nami jest
smutna, czy tez kieruje do nas Zadania. Spiew to przedtuzenie mowy, forma komunikacji,
przekazywanie emocji; to wydobywanie dzwigkdéw tworzacych muzyke za pomocay glosu.

Juzwstarozytnoscibadanoludzkiglosifunkcje narzadéwodpowiedzialnych za mowe.
Hipokrates zwracal uwage na role warg, jezyka, ptucitchawicy. Arystoteles dostrzegat scisty
zwigzek glosu z psychika cztowieka. W II wieku rzymski lekarz Galen przyréwnat krtan do
instrumentu - tzw. tibii, co opisuje Mielnik w swojej publikacji [2011]. W przesztosci zali-
czano glos ludzki do instrumentéw strunowych. W pdzniejszych czasach, w miare rozwoju
akustyki oraz na podstawie badan anatomiiisposobu tworzenia dzwigku, okazalo sig, ze glos
ludzkiblizszyjestaerofonom. Glosjakoinstrumentto trzy elementy, ktére musza by¢ dosko-
nale skoordynowane - wibrator (krtan i struny glosowe), generator (uklad oddechowy)
i amplifikator (wykorzystanie rezonatoréw w organizmie) [Ciecierska-Zajdel 2012].

ODDECH JAKO GENERATOR DZWIEKU

Oddychanie, oprocz pracy serca, jest najistotniejsza funkcja zyciowa. Jest mechanizmem
wrodzonym, na ktéry jednak mozemy mie¢ wplyw. Podczas méwienia czy $piewania
oddech mozemy wydtuza¢, skraca¢, zatrzymywac. Beata Ciecierska-Zajdel [2012] tak
pisze w swojej ksiazce:

Praca nad emisja glosu to nie tylko trening krtani! To przede wszystkim usprawnia-
nie oddychania, artykulacji i pracy rezonatoréw. Oprécz prawidtowej pracy wszystkich
narzaddéw bioragcych udzial w tworzeniu dzwigku wazna jest ich doskonata koordynacja.

Andrzej Orlowicz [1994], w publikacji ze swojego wystapienia na V Sympozjum
Naukowym ,,Problemy pedagogiki wokalnej”, wskazuje, ze dla $piewaka wazne jest opa-
nowanie techniki wokalnej i ujawnienie mozliwosci muzyczno-ekspresyjnych. To bedzie
mozliwe wtedy, kiedy zapanujemy nad prawidlowym oddechem. Przyjmujemy postawe
stojaca, siedzacy, a nawet mozemy leze¢ na plecach, byleby w organizmie nie powodowaé
nieprawidtowych spie¢. Maria Izabela Mielnik [2011] cytuje stwierdzenie obecne w peda-
gogice wokalnej ,,chi ben respira ben canta” (,,kto dobrze oddycha, dobrze $piewa”).

ROLA PRZEPONY

W oddychanie zaangazowanych jest wiele grup miesniowych - te, ktére maja swoje
przyczepy przy mostku, zebrach i kregostupie, miesnie brzuszne oraz przepona. Praca
przepony podczas wydechu ma szczegdlne znaczenie, gdyz reguluje cisnienie wydycha-
nego powietrza [Tarasiewicz 2012]. Prawidlowa praca przepony jest podstawg techniki
wokalnej. Gdy trzeba zaspiewa¢ dlugi dzwigk lub fraze, nalezy wykorzysta¢ podparcie
oddechowe. Polega to na wykorzystaniu jednoczesnej pracy grup miesni wdechowych
i wydechowych. Podczas wdechu bowiem przepona opada, rozchylaja si¢ dolne zebra,



Metody pracy nad glosem w edukacji wokalnej i Spiewoterapii | 135

brzuch jest nieco wypukly. Nalezy zwraca¢ uwage, aby taka pozycje zeber utrzymac takze
podczas wydechu. Poprzez rozchylone zebra tworzy si¢ odpowiednie ci$nienie, a pracg
mies$ni brzucha podpierana jest przepona. Faza wydechowa staje si¢ dtuzsza, a strumien
wydychanego powietrza jest bardziej kontrolowany [Ciecierska-Zajdel 2012].

METODY PRACY NAD GLOSEM

Jankowski [1996] wyrdznia trzy podstawowe aspekty sztuki $piewu:
1. umiejetno$¢ $piewania,
2. znajomo$¢ pojecia sztuki $piewu i jej uwarunkowan,
3. problematyke nauczania $piewu, zwang takze pedagogika wokalng, czy tez metodyka
$piewu solowego.
Wzrost $wiadomosci, czym jest glos, jakie sg jego mozliwosci, jak nalezy go ksztattowac,
niestety nie idzie w parze ze wzrostem samej umiejetnosci $piewania, ale takze nauczania
$piewu. Tak jak w przypadku innych dziedzin praktycznych, takze w pedagogice wokal-
nej mozemy znalez¢ zjawiska o tzw. duzym wspotczynniku destrukcyjnym [Jankowski
2010]. Jednym ze zjawisk jest coraz wigksza masowos¢ i dostepnos¢ osrodkéw oraz moz-
liwosci ksztalcenia $piewakéw. Srodki masowego przekazu - radio, telewizja — $cigajg sie
w sposobach promowania nowych ,artystow”. Taka sytuacja nie pomaga propagowac
wysokich kompetencji wokalnych, a jedynie eksploatuje $piewaka oraz pozwala zaistnie¢
takze osobom, ktére nie potrafig §piewad, ale sg atrakcyjne wizualnie czy osobowo$ciowo.
Dostepnosc szkot i osrodkow ksztalcenia pomaga w tatwy sposob podjac nauke czesto bez
szczegolnych i rzeczywistych uzdolnien. Ped do $piewania nie jest uwarunkowany zami-
fowaniem do $piewania, checig podniesienia umiejetnosci, ale jedynie pragnieniem zaist-
nienia w wielkim $wiecie, czy tez ,,zostania gwiazdg”. Coraz rzadsza jest takze mozliwos¢
pobierania nauki u ,,Mistrza”. Konsekwencja tego jest z jednej strony rosngca liczba peda-
gogow spiewu bez doswiadczenia $§piewaczego czy obycia scenicznego. Z drugiej strony
lekcji udzielaja $wietni $piewacy, ale bez umiejetnosci pedagogicznych. Jest tez drugi wnio-
sek nasuwajacy sie pod wplywem spojrzenia na dzieje pedagogiki wokalnej. Mianowicie,
istnieje wiele szkot, wielu nauczycieli §piewu oraz pracy nad glosem i jednoczesnie wiele
metod nauczania. Oczywiscie, mamy w obecnych czasach bogactwo srodkow i tresci. Ale
ta réznorodnos$¢, bogactwo, jesli nie sg konsekwentnie stosowanie i praktykowane oraz nie
sa dopasowane indywidualnie do ucznia, nie daja zadnych rezultatéw albo sg one mierne.
Metodg, czy tez technike $piewu, powinno si¢ dopasowac¢ do indywidualnych predys-
pozycji ucznia, uwzgledni¢ osobowos¢ uczacego sie. Jankowski [2010] przytacza publi-
kacje Marii Manturzewskiej, ktéra podkresla role osobowosci w odniesieniu do muzyki
i do teorii talentu muzycznego. Z pracy tej dowiadujemy sie, ze coraz wyrazniej osobo-
wo$¢ rozumiana jest jako komponent talentu, a nie jako warunek osiggnie¢ obok talentu.
Rolg pedagoga jest zatem wspieranie ucznia w procesie wypracowania rownowagi pomie-
dzy ksztalceniem glosu czy umiejetnosci spiewaczych a rozwojem wiedzy i wrazliwosci
muzyczno-estetycznej. Chodzi tutaj zwlaszcza o wspieranie i rozwijanie postawy ekspre-
syjnej ucznia i odwolywanie si¢ do jego zdolnosci samooceny czy smaku artystycznego.
Ten z pozoru banalny wniosek, ktéry potocznie kojarzy sie z pojeciem ksztalcenia arty-
stycznego, powoduje duze poklady btedéw pedagogicznych, nie tylko zreszta w ksztalceniu
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wokalistow. Jankowski uwaza, ze wrazliwo$¢ muzyczng, smak estetyczny czy zdolnosci
ekspresyjne albo si¢ ma, albo nie. Autor stusznie twierdzi w swojej publikacji:

[...] ale czyz nauka $piewu (podobnie jak gry) musi sie ograniczaé tylko do sakramental-
nej lekeji? Czyz w studiach artystycznych nie chodzi réwniez o to, by inspirowac i koor-
dynowa¢ samoksztalcenie uczniéow (studentdéw), we wspoldzialaniu z wykladowcami
teorii, ale i we wlasnym systemie pracy, w wlasnej strategii nauczania?

Edukacja muzycznajest kluczowa w pedagogice wokalnej. Niezaleznie od tego, jakg metode
nauczania stosujemy, aby wydoby¢ z uczniéw ekspresje czy ich wrazliwo$¢ muzyczng nalezy
poszerza¢ ich wiedzg w tym kierunku, inspirowa¢ do samoksztalcenia. Jesli ,,nie wiesz,
o czym $piewasz’, wydobywasz z siebie glos, prowadzisz melodig, ale jest ona pozbawiona
przekazu, emocji. Nie staje sie sztuka, ale rzemiostem.

Aneta Lastik w swojej ksigzce Poznaj swéj glos... [2011] twierdzi, Zze oderwanie
glosu od osoby czyni go nieciekawym, podobnym do innych gloséw, i stawia teze (za
Corneliusem L. Reidem), ze glos jest przedluzeniem osoby. ,,Kazdemu z nas znane sg sytu-
acje z zycia, w ktérych glos zdradza nasz prawdziwy stan emocjonalny”. Cwiczac utwdr,
mierzac si¢ z wysokimi tonami, ktére nie wychodza nam tak, jak bysmy chcieli, reagujemy
naszym cialem: gardlo si¢ zamyka, stajemy si¢ agresywni. Pamietamy, jak podczas ktotni
jestesmy w stanie diugo wytrzymac na jednym oddechu i krzycze¢ gtosno. Oznacza to,
ze w sytuacji, kiedy wyrazamy prawdziwe uczucia poprzez nasz glos, robimy to bez
trudu. Jesli natomiast glos jest obiektem samym w sobie, oderwanym od naszego ciata
i potrzeb komunikacyjnych, mamy klopoty z jego emisja.

Aneta Lastik jest pedagogiem $piewu. Opracowala wlasng metode¢ pracy z ludzmi,
ktérzy maja klopoty z wlasnym glosem. Okreslenie zaczerpnigte z terapii — ,wewnetrzne
dziecko” - przeniosta na grunt pedagogiki wokalnej. Autorka wpadia na pomyst pracy
z »dzieckiem” przez przypadek, probujac wytlumaczy¢ uczennicy, jak nie forsowac glosu.
Zaproponowala jej, aby traktowala swoj glos jak dziecko, do ktérego nalezy mie¢ cierpli-
wos¢. Praca nad glosem to zagladanie w glab siebie. Glos, tak jak my, rozwija sie. Dojrzewa,
nabiera do$wiadczenia. Gdy mamy problemy z glosem - mamy problemy ze soba. Aneta
Lastik nie podaje uniwersalnego sposobu pracy nad glosem. Z kazdym pracuje indywi-
dualnie, dobierajac ¢wiczenia. Koncentruje si¢ na oddechu, ,bez ktdrego nie ma zycia”
Pierwsze ¢wiczenia to ¢wiczenia oddechowe, a dokladnie pietnastominutowe relaksacje,
ktére pozwalaja rozpoznawac napiecia w glosie, probowac je roztadowac. Nastepnie prze-
chodzi do ¢wiczen dzwiekowych. Ale i te stara si¢ wykonywac¢ w zgodzie z naszym cialem.
Na przyklad spinamy cialo przed zaspiewaniem wysokiego dzwigku. Zaci$niete gardto
nie pomoze dobrze go wydoby¢. Ale jesli zmusimy nasz organizm do wykonania tego ¢wi-
czenia w szybkim tempie, nie bedzie czasu na myslenie o wysokim dzwigku. Istnieje duze
prawdopodobienstwo, zZe nam si¢ uda. Aneta Lastik §mialo moze nazwa¢ swojg metode
terapia. W swojej pracy spotkala sie z osobami, ktére nie reagowaty na zadng z form tera-
pii psychiatrycznej czy psychologicznej. A s to takze osoby, ktore celowo zrezygnowaty
z form psychoanalizy i zglosily si¢ na terapi¢ do pani Anety. Nie uczyly si¢ ani $piewu,
ani pracy nad gltosem. Ale ¢wiczenia oddechowe i emisyjne, tak typowe dla nauki §piewu,
staly sie dla nich terapia. Pacjent wraz z oddechem spontanicznie uwalniat glos. Jak pisze
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Aneta Lastik: ,,Cwiczenia te byty dla niego okazja do wyptakania potwornego dziecinstwa,
gdy byl sam na sam z ojcem pijakiem”. Ekspresja wokalna pozwolila pacjentowi powrdcié
do Zycia.

O metodzie Speech Level Singing mozemy przeczyta¢ miedzy innymi w publikacji
Plonki [2010]. Jest to metoda $piewu oparta na naturalnym ustawieniu aparatu glosowego
tak jak do mdéwienia. Krtan jest zrelaksowana i wtedy takze wydobywane przez nas dzwigki
brzmig naturalnie, niezaleznie od tego, czy $piewamy cicho, glosno, wysoko czy nisko.
Doswiadczony i certyfikowany nauczyciel SLS znajduje dla ucznia ¢wiczenia, ktére stoja
w opozycji do jego zlych nawykdow. Jesli uczen podnosi krtan w momencie $piewa-
nia wysokich dzwigkéw, to nauczyciel wybiera wtedy takie ¢wiczenia, ktére wykorzy-
stuja spolgtoski obnizajace pozycje krtani. Podczas ¢wiczen nauczyciel stara sie ustawic,
a nastepnie utrzymac glos ucznia w tak zwanym ,,balansie”. Jesli uda si¢ utrzymac gtos
w dobrym balansie - mozemy i$¢ dalej. Uzywajac mocniejszego napiecia strun glosowych
i wigkszego ci$nienia powietrza, $piewamy glo$niej, uzywajac mniejszego napiecia
i mniejszego ci$nienia — $piewamy ciszej. Jesli glos jest zbalansowany - wokalista bez
wysitku wydobywa dobrze brzmigce, zaréwno ciche, jak i glosne dzwigki.

Podsumowaniem tego rozdzialu moze by¢ stwierdzenie, ze nie ma jednej metody
nauki dla kazdego. Kazdy z nas jest inny. Nauczyciel powinien kazdy glos traktowac indy-
widualnie. Nie ma jednego typu glosu, nie ma wiec uniwersalnych ¢wiczen, ktére pomoga
wszystkim w takim samym stopniu rozwija¢ umiejetnosci.

ROLA PEDAGOGA W PROCESIE PRACY NAD GLOSEM

Na przestrzeni wiekéw pedagogika opierala si¢ przede wszystkim na relacji mistrz—uczen.
To nauczyciela stuchano, ceniono jego uwagi i realizowano zadany program. Taki model
nauczania muzyki - czy to $piewu, czy instrumentu solowego - przetrwal do dzi$
w szkolach, przede wszystkim w nauczaniu indywidualnym.

Niezwykla zaleta tej formy nauczania jest przede wszystkim mozliwos¢ dosto-
sowania pracy i podejscia pedagoga do predyspozycji czy probleméw ucznia.
[Jankowski 2010]. Ale jednoczesnie warto zwrdci¢ uwage na czyhajace pulapki.
Nauczyciel-mistrz, prowadzacy zajecia indywidualne, moze (nie musi) wybra¢ najprostsze
rozwigzanie: wyszukac repertuar, objasni¢, jak ¢wiczy¢ i sprawdzi¢ na kolejnej lekcji, czy
polecenia zostaly wykonane. To duze uproszczenie, ale tak jak byta mowa juz w rozdziale
o metodach pracy nad glosem, rosnie liczba uczacych $piewu bez doswiadczenia pedago-
gicznego. Carl Flesch podaje bardzo ciekawa charakterystyke typéw nauczyciela muzyki,
ktére decydowa¢ moga o skutkach nauczania. I to zaréwno podczas biezacej nauki, jak
i skutkdw na przyszlo$¢ ucznia jako samodzielnego muzyka. Przytocze kilka wybranych
charakterystyk pedagoga wedlug Flescha, ktore przywotuje Jankowski [2010].

o Pedagog niedbaly (leniwy) — niezbyt zainteresowany uczniem, a tym bardziej jego
nauczaniem. Ale jest kumplem, dobrze si¢ z nim rozmawia i ciekawie spedza czas.

Po czasie okazuje si¢, ze nie ma z tego zadnych efektéw nauczania.

« Pedagog eksperymentujacy — wdraza mnostwo swoich pomystow, eksperymentujac
na uczniach i nie bioragc pod uwage ich mozliwosci.
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o Pedagog maniak - ma przede wszystkim problemy z samym sobg. Swoje metody
nauczania podporzadkowuje regutom i zasadom, ktérymi ,maltretuje” swoich
ucznidéw. Uczniowie nie zawsze beda w stanie sie przeciwstawic.

«  Pedagog krasoméwca — komentuje, poucza. Swoim gadulstwem niweczy zasadg, zeby
ksztaltowa¢ w uczniach samodzielnos¢ i wiedze.

o Pedagog demonstrator — przeciwienstwo poprzedniego. Zamiast ttumaczy¢ i komen-
towac, bierze instrument i gra wraz z uczniem. Dopdki nie trafi na trudniejszy tech-
nicznie repertuar, ktérego sam nie bedzie umial zagra¢, a tym samym - pokazac,
ulatwi uczniom znalez¢ droge do wlasnej interpretaciji.

« Pedagog elementarny - najbardziej pozadany typ pedagoga. Korzysta we wlasciwy
sposob z wlasnych doswiadczen, potrafi analizowac gre ucznia i poddac ja krytyce.
Znajduje sposdb na ulepszenie tych elementéw, ktére tego wymagaja. Pedagog ele-
mentarny potrafi skoncentrowac si¢ na najwazniejszych elementach gry: intonacji,
dzwieku i tempie.

o Pedagog artysta — zdaniem Flescha odznacza si¢ zaréwno cechami pedagoga ele-
mentarnego i pedagoga demonstratora, czyli faczy subiektywizm z obiektywizmem.
Autor twierdzi, ze polaczenie pedagoga-demonstratora i pedagoga-elemetarnego jest
rzadkie i nie odnosi si¢ do pojecia artyzmu i jego pozycji w sztuce.

Rozwdj edukacji, nie tylko muzycznej, spowodowal powstanie wielu szkot ksztalcg-
cych muzykéw. Niestety, ta liczba nie przeklada sie na jakos¢. To dotyczy zaréwno samej
umiejetnosci $piewania, jak i nauczania tej sztuki. Zatem rola pedagoga, ktéry madrze
ksztaltowa¢ bedzie przyszlego muzyka, muzyka wokaliste, jest nie do przecenienia.

CZEGO UCZYMY SIE, GDY UCZYMY SIE SPIEWU?

Psychologia definiuje proces uczenia si¢ jako zmiang zachowania lub mozliwosci zacho-

wania w wyniku do$wiadczenia. Uczac sig, reagujemy zatem na bodzce i obserwujemy

skutki naszego dziatania. Gdy umiemy je zinterpretowa¢, zmieniamy dziatanie. Uczenie si¢

muzyki nastepuje w trzech obszarach dzialania:

o audiacji (doznania stuchowe i zwigzane z nimi wyobrazenia),

o literacji muzycznej (terminy muzyczne, sposob zapisu, sposob odczytywania tego
zapisu),

«  wykonawstwa muzycznego (motoryka, warstwa ruchowa zachowania si¢).

Najbardziej naturalny sposéb uczenia si¢ muzyki nastepuje w obszarze audiacji. Styszymy,

zapamigtujemy, potrafimy odtworzy¢. Dziecko, ktére od najmlodszych lat styszy dzwigki,

nieSwiadomie gromadzi swoje najwczes$niejsze doswiadczenia. Wystarczy, ze taka osoba

po latach uslyszy tylko kilka dzwigkdéw, aby w jej sSwiadomosci dokonata si¢ aktywacja

wyksztatconej struktury dzwiekowej [Miklaszewski 1994].

Henry Shaffer, angielski psycholog, ktéry zajmuje sie analizg wykonan muzycznych,
twierdzi, Ze wykonanie frazy muzycznej, nawet najprostszej, nie moze by¢ pozbawione
interpretacji. I o tym waznym aspekcie nie moze zapomnie¢ w swojej pracy nauczyciel
muzyki. Te jednos¢ warsztatu i pickna powinni$my przekazywac naszym uczniom.

Z czym zatem zaznajamiamy naszych podopiecznych, kiedy uczymy ich muzyki?
Przede wszystkim przekazujemy wiedze teoretyczna: zbiér muzycznych poje¢ stuchowych,
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ktdre sg podstawa zrozumienia ,,stownika muzycznego” Zwigzek ksztalcenia stuchu oraz
estetyki muzycznej jest bardzo wazny. Mechaniczne i niewyszukane artystycznie rozroz-
nianie interwalow, czy tez czysty $piew, ale pozbawiony emocji, nie rozwija stuchu. Nauka
solfezu uczy prawidlowej intonacji oraz zrozumienia struktury utworu. To nastgpnie
pozwala na zrozumienie struktury wiekszej formy muzycznej. Poza technikg oraz solfe-
zem uczymy wyrazania tego, co w obszarze audiacji jesteSmy w stanie sobie wyobrazic.
Nie powinnismy nigdy zapomina¢ o sztuce, jaka zawarta jest nawet w najprostszych ¢wi-
czeniach przygotowujacych nasz glos do wlasciwego $piewania. I na koniec — w obsza-
rach audiacji i wykonawstwa ksztalcimy takze umiejetno$¢ uczenia si¢. Przekazujemy
bogactwo informacji o efektach, ktore osiagajg nasi uczniowie i w ten sposéb kierujemy
ksztaltowaniem sie ich umiejetnosci samooceny i korygowania bledéw, aby jako dojrzali
muzycy mogli dalej rozwija¢ swdj warsztat, umie¢ dobra¢ repertuar do mozliwosci glosu,
bez naszego udzialu, o czym mowa jest w pracy Miklaszewskiego [1994].

SPIEW JAKO MUZYKOTERAPIA

O terapeutycznych walorach $piewu pisze Wita Szulc [2010]. Glos dostarcza odbiorcy
dodatkowych (poza samymi slowami) informacji, ktore sg istotne dla terapeuty. Ton
naszego glosu, uczucia, jakie przezywamy w danej chwili - to wszystko wychwyci tera-
peuta. W sytuacjach skrajnych, gdy naruszony zostaje system nerwowy czlowieka, moga
nastapic zaburzenia glosu, tj. jakanie czy niemota. Wystgpowanie tego rodzaju zaburzen
moze mie¢ podloze psychologiczne, organiczne, spoleczne czy $rodowiskowe. Muzyka
jako forma komunikacji to jedna z mozliwych form interakcji - emocjonalny sposéb
komunikowania si¢. Stuchanie muzyki, jej uprawianie, jest sposobem komunikowania sie
dla tych, ktérzy maja trudnosci z nawigzaniem kontaktu z innymi.

Przykladem ,0czyszczajacego” dzialania $piewu (podobnie jak poezji) jest melika
(fac. liryka). Melika ma swoje zZrédlo w antyku. Arystoteles zaliczal liryke do muzyki,
a nie do poezji. Melika oddaje piesniowy charakter greckich utworéw lirycznych. Antyczni
poeci uktadali sfowa do melodii, co mialo niebagatelny wptyw na proces tworczy. Wita
Szulc podaje przyklad ,,poezji Spiewanej”, ktorej stuchanie moze wywota¢ efekt nie tylko
relaksacyjny, ale i terapeutyczny.

Spiew i muzyka towarzysza czlowiekowi na co dzien: podczas wykonywania
obowigzkéw domowych, w pracy, w szkole, kiedy jesteSmy smutni czy radosni,
zdrowi czy chorzy. Kazdy czlowiek ma pewne zdolnosci $piewacze, jednak to rdéznice
w temperamencie powoduja, ze niektdrzy spiewaja chetniej, a inni wstydzg sie, nie majac
odwagi pokazac swojego talentu. Muzykoterapia w swojej praktyce odwotuje sie do tych
umiejetnosci kazdego z nas, spontanicznego wypowiadania sie gtosem i $§piewem. Spiew
bywa wykorzystywany najczesciej w pracy z grupg jako forma muzykoterapii czynnej.
Schwabe [1972] okresla grupowe leczenie §piewem jako najwazniejsza metode muzykote-
rapii grupowej. Wedlug niego

$piew bowiem umozliwia bezposrednie porozumiewanie si¢ w plaszczyznie spolecz-
nej i somatyczne przezywanie napiecia i rozluznienia. Przez wspolne $piewanie o wiele
szybciej osiaga sie efekty dodatnie w procesie leczniczym... niz jest to mozliwe przy
postugiwaniu si¢ zestawem instrumentow.
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Schwabe zauwaza, ze $piewanie ujete jako terapia ,,podaza w kierunku umozliwienia
emocjonalnego wypowiadania si¢ w sposdb elementarny i spontaniczny, rezygnuje zupet-
nie z ambicji artystycznych” Podczas terapii mozliwy jest rozwdj czynnikéw estetycznych
i tworczych, ktéory Schwabe jednoznacznie okresla jako nastepstwo leczenia $piewem.
Wiele 0s6b po zakoniczeniu terapii nie przestaje $piewac: zapisujg sie do choréw, chetniej
$piewajg wsrdd znajomych i rodziny, w klubach.

Iwona Polak [1994] przytacza kilka przykladéw wykorzystania $piewu w psycho-
i muzykoterapii przez terapeutéw z Polski i Europy. Terapeuci czescy, Jitka Vodnanska
i Milan Konkor, wykorzystywali §piewanie grupowe na wstepie i zakonczeniu swoich zajec.
wykorzystanie $§piewu na poczatku zaje¢ pozwala osobom otworzy¢ sie, nawigzac kontakt
z grupa, odreagowac. Stosowane przez nich elementy terapii czesto przybieraly forme
improwizacji gtosem. Darko Breutenfeld z Jugostawii prowadzit terapi¢ z alkoholikami,
z ktérymi ukladal piosenki o tresci antyalkoholowej. Motywowal tym samym pacjentéw
do leczenia nalogu. Poza tym $piewanie pozwalalo oderwac sie¢ od codziennosci i spedzié
czas inaczej niz zwykle. Jak pisal Schwabe [1972], wiele 0séb obcujacych z muzyka i $pie-
wem zapisuje si¢ na przyklad do choru. W Polsce dr Andrzej Janicki, w prowadzonym
przez siebie szpitalu psychiatrycznym, prowadzil migdzy innymi chor zlozony z pacjentow.

Iwona Polak [1994] dochodzi do wniosku, ze elementem muzykoterapii moze
by¢ réwniez rehabilitacja glosu za pomocg $piewu. Autorka publikacji, pracu-
jac jako nauczyciel emisji glosu na wydziale wychowania muzycznego, zauwaza,
ze wiele o0sob ksztalconych w grze na instrumencie, ma problemy z wydobywa-
niem dzwigku, czy to na zajeciach z ksztalcenia stuchu, czy tez w chérze. Powoduje
to u nich czesto nerwicowe reakcje, a czasami nawet choroby aparatu glosowego.
Dlatego tez nauka prawidlowej emisji glosu moze by¢ swoistg formg terapii $pie-
wem, jesli tylko prowadzi si¢ ja prawidtowo i $wiadomie pod wzgledem metodycznym
i merytorycznym.

TREMA U SPIEWAKOW

Stynny $piewak operowy Enrico Caruso powiedzial kiedys: Artysta, ktéry chwali sie,
ze nigdy nie odczuwa tremy, nie jest artysta — jest klamca albo durniem. Profesor
Wronski, przywolany przez Welbela [1994], wyrdznia osiem przyczyn tremy,
ktorg opisal w swojej ksiazce Zagadnienia gry skrzypcowej: lgk przed gra, niedo-
uczony utwor, wieksze niz poza wystepem poczucie odpowiedzialnosci, zty apa-
rat gry, rzadkie wystepy, przerost ambicji, zle samopoczucie, niewlasciwa akustyka
sali koncertowej. Analogiczne przyczyny dotycza wokalistyki. Mozna zalozy¢,
ze trema ma charakter dynamicznego procesu emocjonalnego, dodatkowo negatyw-
nie zabarwionego. Proces ten przebiega bardzo indywidualnie dla kazdej osoby. Trema
bowiem moze wystapi¢ przed wystepem, ale takze w jego trakcie. Moze trwa¢ dowolnie
dlugo, znika¢ w trakcie wystepu czy tez trwa¢ po nim. Wyrdznia si¢ trzy fazy tremy:

«  przedkoncertows, kiedy przygotowujemy sie¢ do wystepu,

o  koncertows, w trakcie trwania wystepu,

e  pokoncertows, kiedy rozpatrujemy nasz wystep.
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Na kazdym z tych etapéw sa obecne negatywne emocje, tj. lek, wstyd, strach, rozczaro-

wanie.

Uczucia towarzyszace tremie, umownie zwanej przedkoncertows, zna wielu z nas.
Sa one zwigzane przeciez nie tylko z wystgpami na scenie. To takze trema przed egza-
minem czy przed testem na prawo jazdy. Taka trema najczgsciej jest mobilizujaca.
Podwyzszony poziom leku przed tym, co ma nastgpi¢, moze wplywaé pozytywnie na
nasze dzialanie. Zdarza sie, ze trema ustepuje juz po pierwszych zagranych dzwigkach
(w przypadku wystepu na scenie czy podczas egzaminu). Wtedy kierujemy calg nasza
uwage na wykonanie utworu. Nauczyciele muzyki doskonale zdajg sobie sprawe z trudnosci
w znalezieniu podloza wystepowania tremy. Najwazniejszym elementem diagnozy
powinno by¢ odnalezienie przyczyny wystepowania tremy i zidentyfikowanie mechani-
zmu jej funkcjonowania, zeby starac si¢ jg eliminowac¢ lub chociaz fagodzi¢.

Jak zatem, bedac nauczycielem $piewu, pomdc naszym podopiecznym zwalczy¢
treme? Jolanta Welbel [1994], w swojej wieloletniej praktyce w poradnictwie dla mto-
dziezy szkol muzycznych, zwraca uwage pedagogéw na kilka srodkéw pomocniczych
w zwalczaniu tremy, a zwlaszcza na stworzenie odpowiednich warunkéw, aby do niej
nie dopuszczac:

1. Uczniowie powinni mie¢ mozliwo$¢ przezywania swoich sukceséw muzycznych
w gronie zyczliwych, bliskich im oséb.

2. Uczniowie nie powinni miedzy soba rywalizowaé, a nauczyciel oraz rodzice
nie powinni poréwnywac osiggnie¢ swoich podopiecznych z innymi uczniami.

3. Nalezy dba¢ o réwnowage miedzy ambicjami a mozliwosciami ucznia. Dotyczy
to zwlaszcza ucznidéw bardzo uzdolnionych, kiedy oczekuje si¢ od nich wystepoéw
na stalym, wysokim poziomie. Taki uczen réwniez moze miec stabszy dzien.

4. Nalezy dbac¢ o to, aby uczen nie tracil pozytywnej samooceny.

5. ,Nauczyciel nie powinien traktowa¢ osiggnie¢ ucznia jako ,wizytéwki” wlasnych
osiggniec¢ pedagogicznych” [Welbel 1994].

To tylko kilka wybranych przez Welbel srodkéw pomocniczych, jakie moze wykorzystaé

pedagog w swojej pracy. Dodatkowo sam wykonawca moze pomoc sobie w przezwycie-

zaniu tremy m.in. przez wiare we wlasne mozliwosci, wybaczanie sobie drobnych bfe-
dow, odsuwanie od siebie mysli, ze sie¢ pomyli czy zagra zle. Dobrym sposobem jest tez
opanowanie podstawowych technik relaksacyjnych, aby kontrolowac¢ napigcie migsni

[Welbel 1994].

PRZYGOTOWANIE DO NAUKI EMISJI GLOSU

Aby $wiadomie pracowac nad glosem, nalezy przede wszystkim pozna¢ zasady rzadzace
fonacja, pozna¢ budowe narzadu glosowego, wyksztalci¢ techniki emisyjne. Swiadoma
praca nad glosem polega na wewnetrznym nastawieniu czlowieka do gotowosci do pracy.
W nauce emisji glosu potrzebny jest tez czas, gléwnie po to, aby pozby¢ si¢ ztych nawykow
i probleméw z glosem. W swojej pracy zawodowej wiele razy miatam do czynienia z tak
zwang manierg $piewacza. Uczen proébowal poznawaé utwory, kopiujac sposoby wydo-
bywania dzwigkow i frazowania od znanych piosenkarzy czy piosenkarek. Jednak cheé
wiernego nasladowania innego wokalisty powodowata, ze wydobywane dzwigki brzmiaty
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nienaturalnie, nie pasowaly do barwy adepta, jego warunkow gltosowych i etapu ksztal-
cenia wokalnego. Kazdy glos moze by¢ szkolony, jednak od pracowitosci ucznia zalezy,
w jakim czasie opanuje technicznie umiejetnos¢ $piewania. Operowanie glosem to pod-
stawa komunikacji, a zdobycie poprawnych nawykéw glosowych gwarantuje strunom glo-
sowym zachowanie aktywnosci i zdrowia na dlugi czas, o czym pisze Tarasiewicz [2012].

Podczas nauki emisji gtosu nie powinno sie bagatelizowa¢ zadnego zadania czy ¢wi-
czenia i posuwac sie dalej bez opanowania kwestii poczatkowych. Bogumila Tarasiewicz
uwaza, ze ¢wiczy¢ nalezy systematycznie, najlepiej kilka razy dziennie po kilka minut.
Daje to lepsze efekty niz praca z gtosem raz w tygodniu przez godzing. Wiele elementow
mozna ¢wiczy¢ przy okazji. Na przyktad ¢wiczenia oddechowe czy prace jezyka podczas
czekania na przystanku autobusowym.

Cwiczenia, ktére proponujemy naszym uczniom, powinny by¢ tak dobrane, aby
oprocz usprawniania mechanizmu glosowego, wywieraly pozytywny wplyw na ich
nastawienie psychiczne. Zbyt trudne ¢wiczenia nie pozwolg na swobodng prace z gtosem
i przyjemnos¢, jaka ma dawac nauka $piewu. Nie nalezy takze zbyt szybko i§¢ do przodu
i pomijac z pozoru tatwe ¢wiczenia (na przyklad mormorando oparte na dzwigkach triady,
ktore uruchamia rezonatory goérne). ,,Kazde z nich ma konkretny cel i odniesie skutek, gdy
zacznie by¢ wykonywane nawykowo” [Tarasiewicz 2012].

Istnieje $cisly zwiazek pomiedzy postawy ciala a fonacjg. W swojej pracy pisalam
o koniecznosci rozluznienia, naturalnosci i swobody. Do pracy nad glosem mozemy
przystapi¢ dopiero wtedy, gdy bedziemy §wiadomi swojej postawy, gdy zidentyfikujemy
wszystkie napiecia w swoim ciele. Trzeba pamigta¢, ze zta postawa zaktoca poprawng emi-
sje glosu.

CWICZENIA ODDECHOWE

W pracy pedagoga $piewu, cho¢ dotyczy to pracy pedagoga generalnie, nalezy méwic
do ucznia prostym jezykiem, bez okreslen naukowych, bez teoretyzowania. Nauczyciele
powinni przemawia¢ do wyobrazni, obrazowo tlumaczy¢ ¢wiczenia.

Jesli zatem méwimy o prawidtowej postawie, to opisujemy jg takimi stowami, jak:
preznos¢, rownowaga, gietkos¢, nieskrepowanie. Przystepujac do ¢wiczen, stajemy prosto,
nie garbimy sie. Dazymy do ,,aktywnej wygody”, czyli nie napinamy miesni. Pierwszym
etapem pracy nad glosem jest poznanie wlasnego rytmu oddychania, a takze rozpoznanie
napie¢ i umiejetno$¢ ich rozluzniania. Celem ¢wiczen oddechowych jest miedzy innymi
nauczenie si¢ oddychania ustami z rozluzniona szczgka i pozwolenie cialu na pelny
oddech. Ta z pozoru prosta czynno$¢ jest czesto bardzo trudna do zrealizowania. Sci$nieta
szczeka to nawyk, ktory w dziecinstwie ratowal nas, ukrywajac nasze uczucia. I chociaz
dzi$ juz nie jest nam potrzebny, trudno go wyeliminowac.

Cwiczenia oddechowe s3 wazne, gdy uczymy osobe majaca problemy z dtugoscia
oddechu i wykonywanych fraz na jednym wydechu. Aneta Lastik [2011] uwaza, Ze ,,umie-
jetnos¢ oddychania calg piersia pozwala w konsekwencji zy¢ petna piersia!”
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CWICZENIA ARTYKULACYJNE

Polaczenie takich elementdw, jak prawidiowa postawa, swobodne opuszczanie zuchwy
i otwarcie ust, luzne ulozenie jezyka, podniesienie podniebienia migkkiego oraz otwarcie
krtani to przygotowanie naszego gltosu do pracy z dzwigkiem. Niewazne, jak on zabrzmi,
z estetycznego punku widzenia, na pewno bedzie wydobyty prawidtowo. Cwiczenia fona-
cyjne maja na celu przygotowac glos do prawidtowej emisji. Przed rozpoczeciem ¢wiczen
zaleca si¢ uniesienie podniebienia miekkiego i utrzymanie go dtugo w tej pozycji.

Celem dotychczasowych dzialan przygotowujacych glos do fonacji jest pozbawienie
aparatu mowy zbednych napie¢ i naprezen oraz uzyskanie naturalnego utozenia poszcze-
golnych jego elementow. W ¢wiczeniach artykulacyjnych wazne jest, aby aktywizowac
poszczegolne narzady tak, by uzyskac ich ruchliwo$¢ potrzebng zwlaszcza do wymowy
spolgtosek. Wszystkie ¢wiczenia nalezy wykonywaé wolno, stopniowo dochodzac do
szybkiego tempa. Jest to rodzaj swoistej gimnastyki glosu, aby uzyskac nienaganna dykcje.

Wieloletnia praktyka Marii Izabeli Mielnik [2011], ktéra pracowala z chorymi
z zaburzeniami glosu, wykazala, ze samo myslenie o $piewaniu poprawia jakos¢ dzwigku
i pozwala na utrzymanie podniebienia miekkiego w gorze.

INTERPRETACJA UTWOROW

Psychologowie muzyki twierdza, ze jednym ze wskaznikow talentu jest wrodzona
wrazliwos¢ na dzwigk, zdolnos¢ jego przezycia. Od wielu lat bada si¢ predyspozy-
cje do gry na instrumencie wérdd dzieci zdajacych egzaminy do szkél muzycznych.
U rozpoczynajacych gre na instrumencie bada sie¢ budowe reki, rozstaw palcéw, budowe
aparatu mowy. Jednak badania amerykanskie wykazuja, ze takie fizyczne warunki nie sg
wyznacznikiem sukcesu przyszlych pianistow, skrzypkow czy spiewakoéw. Profesor Edwin
E. Gordon wykazal w swoich badaniach, ze o tych predyspozycjach decyduje wilasnie
wrazliwo$¢ na dzwigk. Istotne jest rowniez to, ze kazdy poczatkujacy muzyk ma swoje
preferencje barwy danego instrumentu, co nastgpnie rzutuje na jego postepy w nauce gry
oraz ewentualng karier¢ muzyczng. W teorii Gordonowskiej pojawia sie takze okreslenie
audiacja, czyli zdolnos¢ (i umiejetnos¢ zarazem) myslenia muzycznego. Mozna to nazwac
bardziej tradycyjnie — stuchem wewnetrznym. Jest to zdolno$¢ operowania dzwigkiem,
obrazem dzwiekowym i rezonowania na niego emocjami nawet wtedy, gdy dzwigk nie jest
styszalny.

Interpretacja wlasna, oryginalna i §wiadoma celowo$¢ uzycia srodkéw ekspresyjnych
jest jedna z gléwnych kategorii artystycznych. Wybitny pianista i kompozytor Szablocs
Esztényi przyczyn wielu klopotéw i miernych skutkow pedagogiki wokalnej upatruje w jej
»odwzorowawczym” charakterze; w pozbawieniu jej, juz od poczatkéw nauki, elementu
poszukujacego, kreacyjnego, wyzwalajacego osobista wrazliwos¢.

Podczas koncertéw, czy tez ogladania popularnych obecnie wokalnych ,talent
show” stuchamy popisow techniki wokalnej, bieglosci w grze na instrumentach. Niekiedy
muzyka schodzi w ogdle na plan dalszy — wykonawce tatwiej zapamietac dzigki fantazyj-
nym strojom i fryzurom. Ale zdarzaja si¢ wykonania, ktére na samym poczatku nie zapo-
wiadajg sukcesu. Wykonawca wyglada przecigtnie, nie wyréznia si¢. Wystarczy jednak
kilka dzwigkow, by poruszy¢ stuchacza. Wykonawca nas wzrusza. Dzieje sie tak wtedy, gdy
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utwor dobrany jest do mozliwosci wokalnych, a $piewane stowa brzmig prawdziwie. I to
wladnie dlatego, przy w pelni §wiadomym wykorzystaniu srodkéw, ktérymi dysponujemy,
mozliwy jest sukces. Wrazliwo$¢ na dzwiek oraz §wiadomos¢ tego, kim sg nasi odbiorcy,
w jakim celu i o czym $piewamy umozliwig nam zdobycie serc stuchaczy.

ESTETYKA W SZTUCE WOKALNE)J

Ocena estetyczna w sztuce, w tym w sztuce wokalnej, jest w duzym stopniu kwe-
stig przyswojenia sobie swoistego kodu kulturowego i umiejetnos¢ operowania nim
w konkretnych zastosowaniach: zaréwno percepcyjnych, jak i interpretacyjnych. Rola
pedagoga jest wyzwalanie w uczniach wlasnego i indywidualnego stosunku do niej.
Ocenianie powinno by¢ stale rozwijane, podsycane i wrecz kultywowane w kontekscie
zdolnosci do ujawniania samodzielnego, krytycznego i indywidualnego stosunku do
wszelkich zjawisk sztuki; zaréwno do tej na zewnatrz nas, ktérg wybieramy i przezywamy,
jak i do tej, ktora tworzymy, interpretujemy. Ocenianie w sztuce muzycznej powinno by¢
traktowane nie jako etap docelowy, lecz jako punkt wyjscia naszego nauczania. Zdaniem
Jankowskiego [2010] powinien by¢ to element dzialalnosci kazdego pedagoga spiewu od
samego poczatku kontaktéw z uczniem. Takze kazdy adept wokalistyki powinien nosi¢
w sobie, w swojej wyobrazni, jakies wzory wykonawcze, ideal sztuki, a ocena wlasnych
mozliwosci bedzie wyrazem jego odwagi i determinacji co do wyboru drogi zyciowe;.
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Methods of working on one’s voice in vocal education
and therapy through singing

SUMMARY:

The article discusses questions concerning problems of the vocal pedagogy. The knowledge of
the potential of a voice, of breathing, and the role of the diaphragm in a singing process make
the basis for each teacher of singing. The ability to match appropriate repertory and expressive
means with a particular student’s vocal potential enhances the value of lessons and is decisive
in achieving further results and students’ successes. Developing one’s own method of work
constitutes the essence of a singing teacher’s job. Getting to know the existent methods and
their therapeutic and educational impact on a student will help to establish a unique value of
that work. The role of a pedagogue is to foster students’ own individual attitude to art.

KEYWORDS: therapy through singing, vocal expression, education, music therapy, vocal pe-
dagogy



